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Autorka analizuje relacje pomiędzy teatrem a archiwum i działania, jakich twórcy teatralni dokonują 
na archiwum. Strategie ożywiania archiwum omówione są na przykładzie czterech spektakli ostatniej 
dekady: Tu Wersalu nie będzie Rabiha Mroué (2016), Mała narracja Wojtka Ziemilskiego (2010), Nigdy 
więcej wojny Weroniki Szczawińskiej (2018) i Dobrze ci tego nie opowiem Anny Karasińskiej (2019). Wybrane 
przedstawienia pozwalają pokazać różne sposoby pracy artystów z dokumentacją archiwalną oraz 
to, jak teatr – specyficzna maszyna pamięci posługująca się ciałem performera – umożliwia refleksję 
nad procesami pamiętania i zapominania, wystawia sam mechanizm powtórzenia i opowiadania 
o przeszłości. Dokonywane przez artystów zabiegi – remiksowanie, fragmentaryzowanie, manipulo-
wanie czy zawłaszczanie archiwum – wyzwalają potencjał politycznej profanacji. Za teoretyczną ramę 
dla interpretacji dzieł artystycznych służą prace Rebekki Schneider, Diany Taylor, Iwony Kurz, Doroty 
Sajewskiej, Joanny Krakowskiej i Doroty Sosnowskiej.
Słowa kluczowe: 





Theater in Relation to the Archive: Strategies of Revival and Profanation on the Example 
of Selected Performances of the Last Decade  The author analyzes the relationship between theater 
and the archive, as well as the activities that theater artists carry out on the archive. The strategies 
of reviving the archive are discussed on the example of four performances of the last decade: Tu Wersalu 
nie będzie [There Will Be No Versailles Here], dir. Rabih Mroué (2016), Mała narracja [The Little Narrative], 
dir. Wojtek Ziemilski (2010), Nigdy więcej wojny [No More War], dir. Weronika Szczawińska (2018) 
and Dobrze ci tego nie opo wiem [I won’t Tell You Properly], dir. Anna Karasińska (2019). The selected 
performances show the artists’ different ways of working with archival documentation and how the-
ater—a specific memory machine using the performer’s body—enables reflection on the processes 
of remembering and forgetting, exposes the very mechanism of repeating and telling about the past. 
The efforts made by artists—remixing, fragmenting, manipulating or appropriating the archive—release 
the potential of political profanation. The works by Rebecca Schneider, Diana Taylor, Iwona Kurz, 
Dorota Sajewska, Joanna Krakowska and Dorota Sosnowska serve as the theoretical framework 
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aRtySta W aRchIWum
W 2019 roku w wywiadzie dla „Dwutygodnika” reżyserki Anna Smolar i Weronika Szczawińska deklarowały: „Jako artyści teatralni 
wchodzimy do archiwum i robimy bałagan. Bo możemy, od tego 
jesteśmy”1. W polskim teatrze początku XXI wieku można zauwa-
żyć nasilenie praktyk artystycznych wykorzystujących materiały 
archiwalne i czerpiących w rozmaity sposób z zasobów archiwum. 
Twórcy wykonują kwerendy w instytucjach, odkrywają zapomniane 
historie, włączają różnorodne dokumentacje do spektakli, snują 
alternatywne narracje. Joanna Krakowska podkreśla:
Po 1989 roku stosunkowo szybko przyszedł moment, kiedy 
archiwum przestało być miejscem eksploracji, a stało 
się przedmiotem kreacji. Przestało być wyzwaniem 
badawczym i mozolnym, a stało się miejscem radosnej 
twórczości i tym samym polem bitwy i źródłem potężnych 
konfliktów. To właśnie doprowadziło do radykalnego prze-
formułowania definicji archiwum w ciągu tych dwudziestu 
kilku lat – od statycznej do dynamicznej, od materialnej 
do konceptualnej, od analitycznej do kreacyjnej. A przede 
wszystkim od naukowej do artystycznej – zacierającej 
granicę między działalnością badawczą a sztuką2.
Teatr nie tylko przetwarza materialne i niematerialne zasoby, ale także 
tematyzuje i problematyzuje sposoby korzystania z archiwum, status 
dokumentacji, kwestie „obiektywnego” źródła i „bezstronnej” historii, pyta 
o ramy instytucji i sposoby dostępu do niej. Dyskusje toczą się wokół władzy 
archiwum, kontroli i selekcji deponowanych dokumentów, a także ideo-
logicznego użycia źródeł i polityczności tworzonych na ich podstawie 
narracji. Pytania, jakie wydarzenia są przechowywane i reprezentowane 
w archiwum, komu udziela ono głosu, a kogo wyklucza, stają się pod-
stawowe i wiążą się z Foucaultowską figurą archiwum jako władzy nad 
dyskursem. Zdaniem autora Archeologii wiedzy archiwum to „prawo tego, 
co może być powiedziane, system rządzący zjawianiem się wypowie-
dzi”3, porządkuje ono wyrażenia danego okresu i dostarcza terminów 
dyskursu. Ogranicza zatem to, co może i nie może być artykułowane 
w danym miejscu i czasie. Zgodnie z ustaleniami Jacques’a Derridy 
1 Artystka w archiwum. Wchodzimy 
i robimy bałagan, rozmowa [Pawła 
Soszyńskiego] z Anną Smolar i Wero-
niką Szczawińską, „Dwu tygodnik” 2019, 
nr 255, bit.ly/2Jt0k4J [10.09.2020].
2 Joanna Krakowska, Demokracja. Przed-
stawienia, Warszawa 2019, s. 204.
3 Michel Foucault, Archeologia wiedzy, 
przeł. Andrzej Siemek, Warszawa 1977, s. 165.
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źródłosłów „archiwum” wskazuje na „początek” (arche), jak również 
„władzę” (archeion) – dom najwyższego urzędnika polis, archonta, 
w którym przechowywano dokumenty4 – wiąże się zatem ze źródłem 
oraz z prawem i władzą społeczną nad pamięcią. Archonci nie tylko 
gromadzili dokumenty, ale także byli ich strażnikami i mieli prawo 
je interpretować. Archiwum określa zatem tryb działania władzy.
Iwona Kurz pisała:
Archiwum jest narzędziem władzy, ale jego fragmentacja 
kryje w sobie możliwość rekonfiguracji podważającej 
i tę władzę, i tworzone na podstawie zbioru narracje. […] 
Działaniem artystów jest rozpraszanie i dekonstruo-
wanie władzy archiwum przez wskazywanie na możliwość 
narracji alternatywnych5.
To w gestach artystów – remiksowaniu, nieoczywistych zestawie-
niach, fragmentaryzowaniu, prywatyzowaniu, manipulowaniu czy 
udzielaniu głosu wykluczonym z oficjalnych dyskursów – tkwi szansa 
na krytyczne traktowanie archiwum i uruchamianie jego potencjału 
subwersywnego. Te zabiegi pozwalają traktować materiały archi-
walne subiektywnie, wybiórczo, emocjonalnie czy sprzecznie z ich 
przeznaczeniem, co umożliwia ich rewizję i nowe odczytania. O róż-
nych strategiach pracy z archiwum i założeniu koniecznej wolności 
twórczej (wolności „od” faktów, prawdy, obiektywizmu) mówiły 
w cytowanym wywiadzie Smolar i Szczawińska:
wolność i fantazja są wartościami nadrzędnymi wobec 
prawdy czy faktów. Możemy negocjować z faktami dlatego, 
że budowanie fantazji jest naszym obowiązkiem. […] Twórcy 
teatralni nie są albo nie powinni być rozliczani z precyzji 
faktograficznej. […] to nierozliczanie nas, założony brak 
obiektywizmu pozwala nam znaleźć w archiwum coś, 
co zostało przeoczone, albo opowiedzieć jakąś historię 
z zupełnie innego punktu widzenia6.
Stąd w teatrze pojawia się przestrzeń dla narracji kontrfaktulanych, 
mikrohistorii i przeciw-historii, głosów wykluczonych i tego, co było 
dotąd przemilczane.
4 Por. Jacques Derrida, Gorączka archi-
wum. Impresja freudowska, przeł. Jakub 
Momro, Warszawa 2016, s. 9–10.
5 Iwona Kurz, Artystka w archiwum: 
ślady, „Dwutygodnik” 2019, nr 254, 
bit.ly/396rjm0 [10.09.2020].
6 Artystka w archiwum. Wchodzimy…
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Do spektaklu Weroniki Szczawińskiej wrócę w dalszej części 
tekstu, tymczasem trzeba zapytać, co wyróżnia teatr jako miejsce 
operacji na archiwum. Co różni to medium od sztuk wizualnych, 
praktyk filmowców, plastyków i tworzonych przez nich form: kolażu, 
found footage, instalacji? Odpowiedź wydaje się pozornie oczywista: 
żywe ciało performera – ciało aktora, tancerza, opowiadacza – które 
jest medium, narzędziem i interfejsem. Teatr bowiem opowiada 
historie poprzez ucieleśnienie.
PERfORmER JaKO IntERfEJS
Ciało jest problematyczne dla archiwum, na co wskazywały Rebecca 
Schneider, Diana Taylor, a na polskim gruncie Dorota Sajewska, 
Iwona Kurz i Dorota Sosnowska. Instytucja archiwum wyklucza żywe ciało:
marginalizacja doświadczenia ciała jednostkowego […] 
wynika z faktu przypisywania ciału cechy efemeryczności 
jako uniemożliwiającej wszelki rodzaj zapisu, utrwalenia, 
zachowania. W ten sposób ciało – jako rzekomo niepozo-
stawiające trwałych śladów – zostało usunięte z archiwum, 
a tym samym z pola oddziaływania na narrację historyczną 
i politykę tożsamościową7.
Archiwum może co najwyżej zachować kości – kolekcjonuje doku-
menty, materialne resztki, zbiera ślady, ceni bardziej dokument niż 
wydarzenie. Schneider wiąże ten fakt z hegemonią wzroku w zachod-
niej kulturze i ignorowaniem innych sposobów przekazywania wiedzy 
i pamięci – właśnie cielesnych8.
Z kolei Diana Taylor zdefiniowała na użytek swojej pracy pojęcia 
„archiwum” i „repertuar”, by pokazać dwa rodzaje determinowanej 
przez nie pamięci:
Pamięć archiwalna istnieje w formie dokumentów, map, 
tekstów literackich, listów, pozostałości archeo logicznych, 
kości, nagrań wideo, filmów, płyt cd. […] Repertuar to 
z kolei rodzaj pamięci ucieleśnionej. Składają się nań 
performanse, gesty, wypowiedzi, sposoby poruszania się, 
taniec i śpiew, czyli wszystkie te akty, które zwykle uznaje 
7 Dorota Sajewska, Nekroperformans. O spraw-
czym oddziaływaniu szczątków w polskiej 
pamięci kulturowej, „Teksty Drugie” 2016, 
nr 6: Polska pamięć, s. 391. Por. eadem, 
Nekroperformans. Kulturowa rekonstrukcja 
teatru wielkiej wojny, Warszawa 2016.
8 Por. Rebecca Schneider, Performans pozostaje, 
przeł. Dorota Sosnowska [w:] Re//mix.  
Performans i dokumentacja, red. Tomasz Plata, 
Dorota Sajewska, Warszawa 2014, s. 23.
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się za wiedzę ulotną i niemożliwą do zreprodukowania. […] 
Archiwum nie może pomieścić w sobie pamięci uciele-
śnionej, ponieważ ona żyje9.
Zdaniem Taylor archiwum i repertuar stanowią dwa istotne i uzupełnia-
jące się źródła informacji, pozostają w ciągłej interakcji, choć z reguły 
repertuar jest deprecjonowany. To przyznany w kulturzezachodniej 
autorytet archiwum spowodował, że praktyki cielesne (w zestawieniu 
na przykład z pismem) uznawano za efemeryczne, słabe i niezdolne 
do przetrwania i zachowania treści – tymczasem „ucieleśnione 
i wykonywane akty wytwarzają, zapisują i przekazują wiedzę”10.
Badaczki upominają się o obecność ciała jako przeciwwagi dla 
logocentrycznej, patrylinearnej logiki archiwum, podkreślając, że 
bezpośredni przekaz „z ciała w ciało” może być sposobem uprawia-
nia historii i zachowania zdarzeń. W analizowanych przez Schneider 
praktykach rekonstrukcyjnych transmisja doświadczeń odbywa się 
z ciała do ciała, to właśnie ono umożliwia dostęp do przeszłego 
doświadczenia, współuczestnictwo i poznanie. Właśnie dlatego 
Schneider postuluje praktykę re-enactment11, która polega nie na dys-
kursywnym, lecz cielesnym sposobie uprawiania historii. Według 
badaczki rekonstrukcje to metody podtrzymywania żywej pamięci, 
a ponowne odegranie daje możliwość przeniesienia doświadczenia 
przeszłości w teraźniejszość właśnie przez medium ciała. W tych 
praktykach performans „pozostaje” i przekazuje w działaniu wiedzę 
i pamięć, choć są one (podobnie jak ciało) z perspektywy archiwum 
uważane za formy prymitywne, popularne, ludowe i naiwne12 – 
„[p]raktyki performatywne zostały w procesie historycznym wyparte 
jako praktyki historii”13. Iwona Kurz przypomina jednak:
Zanim nastały rządy archontów, władzę nad pamięcią 
sprawował mnemon, osoba odpowiedzialna za pamię-
tanie przeszłości w imieniu całej społeczności i dla niej. 
Jego medium było słowo mówione, a narzędziem ciało 
zapamiętujące i snujące opowieść. […] Pamięć zesłana została 
najpierw do pisma, nośnika zewnętrznego, a potem jeszcze 
głębiej – do archiwum14.
9 Diana Taylor, Archiwum i repertuar: perfor-
manse i performatywność. PerFORwhat studies?, 
przeł. Mateusz Borowski, Małgorzata 
Sugiera, „Didaskalia” 2014, nr 120, s. 30–31.
10 Ibidem, s. 31.
11 Por. Wanda Świątkowska, Re-enactment, 
[w:] Performatyka. Terytoria, red. Ewa Bal, 
Dariusz Kosiński, Kraków 2017, s. 237–249.
12 Por. Rebecca Schneider, op. cit., s. 27.
13 Ibidem, s. 28.
14 Iwona Kurz, Artystka w archiwum: ślady…
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To performanse (ustne opowieści, gesty, rytuały, taniec, praktyki 
i zachowania codzienne) przekazywały wiedzę i pamięć zbiorową 
kolejnym pokoleniom i stanowiły żywe archiwum. Historia była 
dostępna poprzez medium ciała – w procesie afektywnym i inter-
aktywnym. Ciało jest zatem nośnikiem pamięci, archiwum zdarzeń, 
a nie śladów po nich, i medium żywej historii. Dorota Sosnowska pod-
kreśla, że „przedmiot (historyczna resztka) ożywa dopiero w kontakcie 
z ciałem”15. Myśl o archiwizacyjnych własnościach ciała rozwinęła 
Dorota Sajewska w ważnym tekście Ciało-pamięć, ciało -archiwum, 
w którym analizowała spektakl niemieckiej grupy Ensemble Kalibani 
poruszający temat metodycznej likwidacji osób z niepełno sprawnościami 
w czasie drugiej wojny światowej. Występujący w nim aktorzy również 
mierzyli się z własną niepełnosprawnością – to dzięki ich działaniom 
i ich ciałom odżyła wobec widzów, tu i teraz, pamięć o zgładzonych. 
Jak pisze Sajewska, „[t]a sceniczna rekonstrukcja oznacza bowiem 
nie tyle odtwo rzenie wydarzeń z przeszłości, ile ucieleśnienie przez 
aktorów Ensemble Kalibani Zagłady, prze puszczenie przez własne ciała 
dyskursu śmierci. […] [P]ozwalają [oni] niejako nawiedzać się duchom 
przeszłości”16. Doświadczenie historii stało się możliwe nie dzięki 
wizualnym świadectwom czy dokumentom archiwalnym, lecz poprzez 
„naznaczone (biologicznie i kulturowo) ciała występujących w niej 
[rekonstrukcji] aktorów”17. Badaczka udowadnia w ten sposób, że ciało 
posiada moc powtarzalnej aktualizacji minionego wydarzenia, jest 
formą dokumentacji i narzędziem uprawiania historii. Ciało -archiwum 
jako medium umożliwia transmisję szczątkowych afektów, emocji: 
„Ciało jako swoiste laboratorium pamięci […] okazuje się miejscem 
rekonstrukcji przeszłości rozumianej jako performatywny akt jej 
doświadczania, nawet jeśli owo doświadczanie zachodzi w formie 
szczątkowej i zapośredniczonej przez inne ciała”18. Ten dostęp 
do przeszłości dzięki ciału jest żywy – dokonujący się „tu i teraz” – 
zmysłowy, subiektywny i interaktywny.
Zgodnie z myślą badaczek to właśnie teatr wydaje się predesty-
nowany do takiego cielesnego sposobu uprawiania historii. Ciało 
aktora jest medium pamięci i żywym archiwum, a dokonująca się 
na scenie rekonstrukcja ma moc aktualizacji przeszłego wydarze-
nia. Teatr jako miejsce nieskończonych powtórzeń, przypomnień 
15 Dorota Sosnowska, Ciało jako archi-
wum – współczesne teorie teatru i performansu, 
[w:] Świadectwa pamięci. W kręgu źródeł 
i dyskursów (od XIX wieku do dzisiaj), red. Elż-
bieta Dąbrowicz, Beata Larenta, Magda-
lena Domurad, Białystok 2017, s. 79–89.
16 Dorota Sajewska, Ciało-pamięć, ciało -
-archiwum, „Didaskalia” 2015, nr 127–128, s. 54. 
Por. artykuł Anny Piniewskiej Performans 
Tisza be-Aw Teatru 21. Niepełnosprawne 
ciała – żywe archiwa historii zamiesz-
czony w niniejszym tomie (s. 223–236).
17 Dorota Sajewska, Ciało-pamięć…, s. 54.
18 Eadem, Rekonstrukcja jako profanacja 
archiwum, „Dialog” 2017, nr 7–8, s. 164.
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i odtworzeń rekonstruuje oraz ożywia archiwalną dokumentację. 
To właśnie na scenie możliwy jest cielesny wymiar doświadczenia 
archiwum. Widz jako uczestnik zdarzenia może doświadczyć prze-
szłości wystawionej przed nim i wobec niego. Ciało aktora staje się 
więc rodzajem interfejsu dla widza, żywym narzędziem dostępu 
do archiwum. Twórcy postulują, że sztuka współczesna powinna iść 
„w stronę ciała, którego możemy dotknąć, doświadczyć w bez-
pośrednim spotkaniu. […] Oral history, guślarz, figura kogoś, kto 
pieśnią przekazuje opowieści. Żywe archiwum w ciele i w głosie”19. 
Tym żywym cielesnym archiwum jest aktor, performer działający 
wobec świadków. Jego sprawczość podkreślała Anna Smolar:
Performer jest w samym centrum badań i narracji i temu 
nie da się zaprzeczyć. On jest medium, pojemnikiem 
na żywą historię, więc nie możemy mówić o obiektywi-
zmie, o faktach, wobec których będziemy lojalni: danego 
aktora przyciągnie taki czy inny obszar danej historii. 
Nie można na siłę pchać opowieści tam, gdzie aktorów 
nie ciągnie, bo wtedy to nie działa. Dlatego wybór aktora czy 
zespołu całkowicie wpływa na to, o czym będzie spektakl20.
StRatEgIE WyStaWIanIa hIStORII
Na przykładach wybranych spektakli polskich z XXI wieku pokażę 
różne strategie, jakie twórcy teatralni stosują wobec archiwum, 
i funkcje performera jako medium historii wcielonej.
Jako pierwszy przykład wybrałam Tu Wersalu nie będzie! w reżyserii 
Rabiha Mroué21. Spektakl poświęcony okolicznościom śmierci Andrzeja 
Leppera unaocznia sam proces konstruowania narracji na podstawie 
określonych źródeł i ciekawie tematyzuje figurę badacza-śledczego, 
który mierzy się z rozmaitymi wersjami historii. Tajemnicza śmierć 
lidera Samoobrony w 2011 roku stała się przedmiotem prokurator-
skiego śledztwa, jak również inspiracją do powstawania różnych 
teorii spiskowych. Twórcy jako materiał do swej opowieści wybrali 
relacje medialne dotyczące samej postaci Leppera i okoliczności jego 
śmierci. Aktor Jan Sobolewski – występujący tu pod własnym imie-
niem i nazwiskiem – „zaprasza publiczność do wspólnego śledztwa”. 
19 Ciało jako archiwum. O projekcie Książę roz-
mawiają Karol Radziszewski i Dorota Sajewska, 
„Widok. Teorie i praktyki Kultury Wizual-
nej” 2014, nr 5, bit.ly/3bhn2tn [15.09.2020].
20 Artystka w archiwum. Wchodzimy…
21 Tu Wersalu nie będzie!, reżyseria Rabih 
Mroué, tekst Marta Keil, Piotr Grzymisław-
ski, Rabih Mroué i zespół aktorski, Teatr 
Polski im. Hieronima Konieczki w Byd-
goszczy (premiera 18 czerwca 2016 roku).
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Na podłodze niemal pustej sali teatralnej leżą ułożone w rzędach 
wycinki prasowe z pozakreślanymi markerem i oznaczonymi koloro-
wymi karteczkami fragmentami. Wyposażony w małą kamerę aktor 
krąży między tymi materiałami, wybiera je, odczytuje publiczności 
i powiększa za pomocą podręcznej kamery, z której obraz wyświetla 
się na dwóch ekranach po bokach sceny. Śledztwo podzielone zostało 
na cztery części: 1. kim był Andrzej Lepper w oczach innych / kim 
był Andrzej Lepper w swoich oczach; 2. brewerie, kłamstwa, taśmy; 
3. morderstwo / samobójstwo / mistyfikacja; 4. szczegóły dotyczące 
śmierci Andrzeja Leppera. Każdą z tych części aktor wypełnia lekturą 
poszczególnych materiałów prasowych. Rozrysowuje na tablicy sche-
maty, tabele, zadaje publiczności pytania, na bieżąco konstruuje pewne 
hipotezy – zachowuje się jak dziennikarz śledczy czy detektyw, który 
usiłuje dotrzeć do prawdy na temat tego, co wydarzyło się w sierp-
niu 2011 roku w siedzibie Samoobrony przy Alejach Jerozolimskich 
w Warszawie. Jednak wyselekcjonowane z artykułów cytaty układają 
się w coraz dziwniejsze historie, które nie są ani spójne, ani nawet 
prawdopodobne. Ostatecznie Sobolewski stawia tezę: „Andrzej 
Lepper został zabity przez prostytutki przebrane za pielęgniarki”. 
Do takiej konkluzji wiedzie przeprowadzony na oczach widzów 
proces myślowy i śledztwo prasowe. Jasne staje się, że z medialnej 
papki nie da się ułożyć wiarygodnej wersji zdarzeń. Fakty mieszają 
się z domysłami i absurdalnymi hipotezami. Sobolewski szkicuje 
trzy możliwe scenariusze: morderstwo, samobójstwo i mistyfikację 
(pod każdym z nich kolejno jako sprawców podaje: pielęgniarki, pro-
stytutki, kosmitów), które są tak samo możliwe do udowodnienia 
na podstawie prasowych wycinków. Historia jest tylko jakąś wersją 
przeszłości, a narracja zależy nie tylko od doboru dokumentów, ale 
i od tworzącego ją podmiotu. Ciekawsza niż domniemana prawda 
na temat śmierci lidera Samoobrony jest tu właśnie figura badacza. 
Sobolewski nie gra roli, występuje pod swoim nazwiskiem i uwiarygodnia 
zaangażowanie w śledztwo własnym życiorysem (epizod samobójczy 
i zainteresowanie samobójstwami, które zachęciło go do udziału 
w projekcie). Aktor prowadzi widzów własnym – zagmatwanym 
i błądzącym – torem myślenia, coraz bardziej angażuje się w analizę 
materiałów, ale też coraz bardziej się w nich gubi. Inscenizuje proces 
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badawczy, którego efekt wiedzie do kolejnych znaków zapytania. 
W kluczowym momencie teatralnego śledztwa (część 4.: szczegóły 
dotyczące śmierci Andrzeja Leppera) Sobolewski, czytając wycinki 
prasowe, mruczy, bełkocze, jego język jest niezrozumiały, żadne słowa 
nie docierają do widowni. Zaciemnia (bądź tuszuje) uzyskane informacje, 
stąd jego konkluzja – o morderstwie dokonanym przez prostytutki 
przebrane za pielęgniarki – jest zaskakująca i niezrozumiała. To auto-
rytatywny gest śledczego, który dopuszcza się manipulacji, by móc 
w końcu uznać jedną wersję niewyjaśnionych zdarzeń – choćby tę 
najbardziej absurdalną. Na podstawie materiałów zgromadzonych 
w archiwum śledczy ujawnia teorie spiskowe i konstruuje historię 
kontrfaktualną22, dla której nie ma miejsca w oficjalnych dokumen-
tach – na przykład w decyzji prokuratury, która umorzyła śledztwo 
w sprawie śmierci Leppera w wyniku niestwierdzenia udziału w niej 
osób trzecich. Sobolewski podważa tę decyzję i tworzy miejsce dla 
możliwych kontropowieści. Widz styka się tu zatem z niemożnością 
poznania przeszłości, doświadcza wątpliwości i różnych wariantów 
tworzonej narracji (dlaczego wersja prokuratorska ma być bardziej 
wiarygodna od wyników śledztwa Sobolewskiego?), choć finał teatral-
nego śledztwa wydaje się tak nieprawdopodobny, że aż śmieszny. 
Nie jest to jednocześnie koniec przedstawienia – gdy gasną światła, 
z widowni odzywa się kobiecy głos („Jakie samobójstwo? Samobójstwa 
nie było!”), wywołujący on konsternację wśród publiczności. Światła 
ze sceny kierują się na kobietę (Małgorzata Trofimiuk), która ze 
swojego miejsca na widowni zaczyna długi monolog na temat swojej 
znajomości z Lepperem, kariery posłanki i problemów polskiego 
rolnictwa. To jeszcze jedna wersja narracji o liderze Samoobrony – 
człowieku, który „nie bał się mówić głośno tego, o czym wszyscy 
myśleli”. Heroiczna, przedstawiana z perspektywy koleżanki z partii 
narracja jest odmienna od prasowych nagonek, rozliczeń, oskarżeń czy 
bulwersujących anegdot. Zabranie przez aktorkę głosu ma sprawiać 
wrażenie spontanicznego gestu i – podobnie jak prywatne śledztwo 
Sobolewskiego – uwiarygodnić jej narrację. Zabieg ten okazał się 
skuteczny na premierze, kiedy na głos aktorki odpowiedział jeden 
z zaproszonych działaczy Samoobrony, włączając się w spektakl 
z własną opowieścią i wspomnieniami. Afektywna siła wygłoszonego 
22 Por. Piotr Urbanowicz, Kontrfaktualność 
w strategiach artystycznych i w polu praktyk 
społecznych. Tu Wersalu nie będzie! (reż. Rabih 
Mroué) i teorie spiskowe na temat śmierci 
Andrzeja Leppera, „Performer” 2018, nr 16, 
bit.ly/3hRagty [17.09.2020].
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przez artystkę świadectwa sprowokowała obecnych do udzielenia 
własnej odpowiedzi.
Spektakl Tu Wersalu nie będzie! unaocznił sposoby konstruowa-
nia narracji na podstawie dokumentów, a w końcu zatarł granicę 
między fikcją przedstawienia a realnymi wydarzeniami. Teatr ożywił 
archiwum, a aktorom udało się ubezpośrednić historię, uruchomić 
pamięć widzów, a nawet – choć to jednostkowe wydarzenie – włączyć 
ich w działanie. Porzucając bezpieczną pozycję widza, mogli stać się 
autorami własnej narracji, rzecznikami (nieodległej) historii, której 
byli świadkami lub którą znali z prasowych doniesień.
By włączyć widzów do bezpośredniego doświadczenia, aktorzy 
zacierają granicę między „ja” a rolą. Chcąc uwierzytelnić budowane 
narracje, występują we własnym imieniu, są często autorami researchu 
archiwalnego, współtwórcami scenariusza, a jako temat wykorzy-
stują historie osobiste23. Takim przykładem jest spektakl Wojtka 
Ziemilskiego Mała narracja24. Już sam tytuł wskazuje na strategię 
reżysera: „mała narracja” – w przeciwieństwie do „wielkich” histo-
rycznych narracji – jest osobista, prywatna, subiektywna, nie rości 
sobie prawa do miejsca w podręcznikach historii. Osobisty jest też 
temat – Ziemilski (autor scenariusza, reżyser i wykonawca) opowiada 
historię rodzinną, skonstruowaną wokół losów swojego dziadka, 
hrabiego Wojciecha Dzieduszyckiego, śpiewaka operowego, aktora, 
publicysty i organizatora życia kulturalnego, który przez ponad 
dwadzieścia lat współpracował ze Służbą Bezpieczeństwa. Ziemilski 
nie tylko jako artysta, ale właśnie jako wnuk mierzy się z tym tema-
tem, z reakcjami społeczeństwa, ostracyzmem, wstydliwą historią 
rodzinną i własną pamięcią o kimś, kto dla niego był przede wszyst-
kim dziadkiem, a nie agentem. Osobista perspektywa determinuje 
poszukiwania archiwalne i budowaną „małą narrację”.
Forma spektaklu jest bardzo prosta, wręcz ostentacyjnie uboga, 
pozbawiona efektownych środków – to wykład performatywny. 
Ziemilski siedzi na scenie za pulpitem, czyta monotonnym głosem tekst, 
a na ekranie za nim wyświetlane są materiały wizualne i komentarze. 
Można rzec, że nic nie odwraca uwagi od opowieści – to narracja 
i sposób jej prowadzenia stają się tematem. Zapożyczenie formy 
wykładu staje się w tym kontekście znaczące. Joanna Warsza pisała:
23 Warto przypomnieć, że Rabih Mroué 
zaprezentował w 2015 roku podczas byd-
goskiego Festiwalu Prapremier spektakl 
Riding on a Cloud, którego tematem była 
wojna domowa w Libanie pokazana przez pry-
zmat losów jednostki, w tym przypadku przez 
biografię brata reżysera – Yassera Mroué, który 
był wykonawcą monodramu. Paweł Schrei-
ber pisał: „Ogromną część swojej siły Riding 
on a Cloud czerpie z poczucia bezpośredniej 
obecności. Yasser Mroué stoi przed widzami 
i pokazuje im ślad rany w głowie – a więc 
i ślad libańskiej wojny domowej, jednocze-
śnie świadomie budując napięcie między 
realną przeszłością a fikcyjną teatralno-
ścią” (Paweł Schreiber, Tu Wersalu nie było, 
„Teatr” 2016, nr 9, bit.ly/3hSuL2w [17.09.2020]).
24 Mała narracja, tekst i reż.Wojtek Ziemilski, 
Teatr Studio im. Stanisława Ignacego Witkiewi-
cza w Warszawie (premiera 20 marca 2010 roku).
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Inscenizowane wykłady (lecture-performances) stają się 
nowym gatunkiem na pograniczu sztuki współczesnej 
i teatru. Artyści zapożyczają tradycyjną formę przemówień 
ex-cathedra, kwestionując jej formalność i obiektywizm 
na rzecz auto-refleksji, ożywienia teorii czy krytycznego użycia 
wiedzy w społeczeństwie informacji. […] [T]akie wykłady łączą 
konceptualizm i dystans z bezpośrednim doświadczeniem, 
fikcję z rzeczywistością, przedstawianie i jego krytykę25.
Sam autor podkreślał: „Ta forma ma dużo zalet, przede wszystkim 
skupienie. Widz łatwo może skoncentrować się na tekście. Miałem 
potrzebę, żeby stworzyć prostą, czystą formę, z której coś wyraź-
nie bije”26. Co ciekawe, przyznawał, że wcale nie był przekonany, 
iż to on powinien wygłaszać ten osobisty wykład. Jak określił, miał 
problem z intymnością i sytuacją zwierzania się na scenie:
Na początku zastanawiałem się, czy mojego tekstu 
nie mógłby wykonywać ktoś inny. Ten aspekt osobisty jest 
strasznie krępujący nie tylko dla mnie, ale też dla widza. 
To trudna sytuacja: intymność, zwierzanie się na scenie wywo-
łuje we mnie jak najgorsze reakcje. Ja tego nie cierpię. 
Ale w którymś momencie doszedłem do wniosku, że jeśli 
chcę opowiedzieć tę historię, to jest to jedyna droga27.
Forma wykładu pozwoliła Ziemilskiemu na uzyskanie pewnego para-
doksu – z jednej strony jest on badaczem-wykładowcą, który prezentuje 
fakty i beznamiętnie relacjonuje wydarzenia, z drugiej – bohaterem 
tej historii, osobiście w nią zaangażowanym. Przekracza dzięki temu 
sytuację intymnego wyznania, seansu psycho terapeutycznego i może 
zdystansować się do opowiadanej historii. Jednocześnie widz ma prawo 
odczuwać pewien dysonans: czy performer jest na scenie Wojciechem 
Ziemilskim, czy tylko reprezentuje wnuka Dzieduszyckiego? Został 
tu uzyskany interesujący efekt bezpośredniej obecności, szczerości, 
mówienia-za-siebie28, które przekraczają teatralne ramy i wytwarzają 
pożądane napięcie między realnością a fikcją, ja a nie-ja. Problem 
tożsamości jest właśnie jednym z głównych tematów przed stawienia. 
Ziemilski zestawia oficjalną narrację o Dzieduszyckim (raporty 
25 Joanna Warsza, katalog 5. Między-
narodowego Festiwalu Polskich Sztuk 
Współczesnych R@Port, Gdynia 2010. 
Wprowadzenie do cyklu Lecture-performances 
kuratorowanego przez Warszę, w ramach 
którego pokazano m.in. Małą narrację.
26 Mapa narracji Ziemilskiego, [z Wojciechem 
Ziemilskim rozmawia Izabela Szymań-
ska], „Gazeta Wyborcza – Stołeczna” 2011, 
nr 23, bit.ly/3puEJbm [20.09.2020].
27 Ibidem.
28 To cechy auto-teatru w definicji Joanny 
Krakowskiej: „Auto-teatr, czyli teatr, którego 
twórcy mówią ze sceny we własnym imieniu 
i pod nazwiskiem własnym, a nie scenicz-
nej postaci. […] Auto-teatr to niekoniecz-
nie konwencja teatralna, lecz raczej formuła 
nawiązywania kontaktu z widzami na nowych 
zasadach – szczerości, ujawniania, odsła-
niania, mówienia-za-siebie, odpowiedzial-
ności za własne słowa, testowania demo-
kratycznych procedur” (Joanna Krakowska, 
Auto-teatr w czasach post-prawdy, [w:] Post-
-teatr i jego sprzymierzeńcy, red. Tomasz 
Plata, Warszawa 2018, s. 184–185).
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Instytutu Pamięci Narodowej, artykuły historyków, doniesienia 
prasowe) z własną pamięcią o dziadku (zdjęcia „Tunia”  z rodzin-
nego archiwum, wspomnienia z dzieciństwa, amatorskie nagrania 
wideo). To domowe archiwum jest zderzone z archiwum instytucjo-
nalnym – narracje powstałe na gruncie tych różnych dokumentów 
nie przystają do siebie, są sprzeczne, wyłania się z nich odmienny 
obraz człowieka. Ziemilski jako komentarzy do swej narracji używa 
cytatów z ostatniej książki Ludwiga Wittgensteina O pewności i frag-
mentów nagrań współczesnych performansów. Tworzą one kolaż 
odniesień – niekoniecznie bezpośrednio komentujących wydarzenia 
z życia Dzieduszyckiego. Dochodzenie w sprawie dziadka implikuje 
w końcu pytania: kim jestem? kim jestem wobec historii? („Nie chcesz 
wiedzieć o tym, jak i kiedy powstał ktoś, kim nie jesteś. Historia, którą 
nie jesteś”). Przecież nawet imię Wojtek nie przylega do osoby, bo 
w różnych krajach brzmieć będzie ono odmiennie. Fragmenty nagrań 
współczesnych choreografii, skupiających uwagę na cielesności, 
prowadzą autora do konkluzji: „Czy nie każdy jest swoim ciałem? 
Czy nie na nim się zaczyna i na nim kończy?”. To ciało okazuje się 
ostateczną instancją tożsamości. I wtedy ważne staje się, że stoi 
przed widzami Ziemilski – potomek Dzieduszyckiego, biologiczne 
ciało, w którym tamten genetycznie wciąż trwa. Jak podkreślała 
Iwona Kurz, Mała narracja „niezwykle wyraziście ukazuje skompliko-
wanie relacji między pamięcią i archiwum, doświadczeniem (ciałem) 
i historią”29. To cielesna obecność performera stanowi świadectwo, 
nie zaś dokumenty czy ślady przechowywane w archiwum – resztka 
ożywa dopiero w kontakcie z ciałem30.
Inną perspektywę spojrzenia na mikrohistorię zaproponowała 
Weronika Szczawińska w spektaklu Nigdy więcej wojny31. Jak mówiła 
sama reżyserka, w spektaklu „bawiła się archiwum oral history”32. 
Punktem wyjścia w pracy nad spektaklem stało się nagranie wojen-
nych opowieści dziewięćdziesięcioletniej Adeli Sztamborskiej, 
prywatnie babci artystki. Jej wspomnienia jednak nie tyle zostały 
w spektaklu zaprezentowane, ile utworzyły jego specyficzną ścieżkę 
dźwiękową. Jeden z aktorów, zainspirowany powtarzającymi się 
w nagraniu frazami: „Niemcy”, „Żydzi”, „partyzanci”, „Ruscy”, zwrócił 
uwagę na jego stronę brzmieniową – co doprowadziło do pomysłu 
29 Iwona Kurz, Powrót do archi-
wów, „Kultura Współczesna” 2011, nr 4: 
Powrót do archiwów, s. 5–11.
30 Por. Dorota Sosnowska,  
Ciało jako archiwum…
31 Nigdy więcej wojny, reżyseria Weronika 
Szczawińska, koncepcja: Weronika Szcza-
wińska, Piotr Wawer jr, Komuna//Warszawa 
w ramach cyklu Przed wojną / Wojna / 
Po wojnie (premiera 30 listopada 2018 roku).
32 Artystka w archiwum. Wchodzimy…
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zremiksowania materiału. Dokument (w tym wypadku ustne świadec-
two) posłużył jako materiał do obróbki, do recyklingu – przetworzenia 
i ponownego wykorzystania.
Przejmujemy to wspomnienie i odpowiadamy na nie, 
zgodnie ze swoimi potrzebami, z potrzebami naszej 
współczesności. […] Wspomnienie Adeli zostanie poddane 
teatralnym procedurom zainspirowanym Disintegration Loops, 
serią kompozycji amerykańskiego muzyka Williama 
Basinskiego. Rozpad wspomnienia, jego zanikanie, odkształ-
canie i transformacje staną się dla nas punktem wyjścia 
do działań łączących muzykę, ruch i teatr33.
To praktyka didżeja – słowo traktowane jak fraza muzyczna poddane 
jest technologicznej obróbce (remiksowane, zapętlane, samplowane, 
zniekształcane i kawałkowane), traci właściwości semantyczne, rozpada 
się, staje się szumem, powracającym echem, ważne są jego własności 
dźwiękowe. Dzięki temu zabiegowi powstał – jak ujęła to reżyserka – 
„muzyczny performans o rozkładzie pamięci”34. Iwona Kurz podkreślała:
Działaniem artystki jest […] fragmentaryzacja archiwum, 
nieoczywiste zestawianie materiałów, rozbijanie archiwal-
nych „jednostek” na mniejsze, na archimemy – pozbawione 
znaczenia nawet na poziomie zdania lub chwili. Robi to 
Weronika Szczawińska w Nigdy więcej wojny (2018), kiedy 
szatkuje zapisane na taśmie opowieści na półzdania, słowa, 
sylaby, dźwięki – nie będzie z tego ani historii, ani Historii35.
Co istotne, narracja babci została w tym działaniu zdeperso nalizowana – 
przestało być ważne, czyj to był głos i że osoba mówiąca jest rodziną 
reżyserki. Komentowała to sama Szczawińska:
Przestała być ważna ta relacja rodzinna, fakt, że to jest 
osoba, wobec której mam emocje. I to ciekawy przypa-
dek – jak scena zmienia naszą pracę na archiwach. Nagle 
archiwum staje się żywe i skonfrontowane z osobami, 
które mają do niego odmienny stosunek, więc całość 
skręca w inną stronę. […] To, co prezentujemy na scenie, 
33 Weronika Szczawińska: „Nigdy 
więcej wojny”, Komuna//Warszawa, 
bit.ly/3sL3ztt [27.09.2020].
34 Podsumowanie 2018 roku w kulturze, 
e-teatr.pl, bit.ly/2y8n6zK [27.09.2020].
35 Iwona Kurz, Artystka w archiwum: ślady…
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nie jest już opowieścią mojej babci, ale perfidną mani-
pulacją w trackach, które są pozszywane, pomontowane, 
właśnie zmanipulowane36.
Spektakl powstawał kolektywnie, więc to uczestniczący w próbach 
aktorzy i muzyk (obok Szczawińskiej także Aleksandra Matlingiewicz, 
Jan Sobolewski, Łukasz Maciej Szymborski, Piotr Wawer jr) pokierowali 
pracę w nieoczekiwaną dla artystki stronę. Szczawińska przyznaje, że 
nie był dla nich istotny aspekt osobisty prywatnej historii, intereso-
wała ich muzyczność nagrania lub inne wątki opowieści – „W związku 
z tym spektakl jest przeglądem postaw i zachcianek wobec wojennej 
opowieści”37. Wykonawcy odnieśli się do archiwalnego materiału 
nie tylko swobodnie, ale i bardzo indywidualnie – „przepuścili go przez 
siebie”, nadali mu swoje piętno. „To jest ciekawe, jak scena weryfi-
kuje archiwum, i to święte prawo twórców, żeby zmieniać założenia 
w trakcie pracy”38.
Nagranie utraciło swoją „nietykalność” (którą gwarantowałoby insty-
tucjonalne archiwum) i autorytet – przestało mieć znaczenie jako 
świadectwo przeszłości:
Nie pracujemy z tą wypowiedzią jako ze świadectwem prawdy, 
z czymś, co ma nam dać jakiś rodzaj wiedzy. […] To gest 
etycznego sprzeciwu wobec tego przekonania, że historia 
ma nam dostarczać heroicznych wzorców albo nas nauczać39.
W efekcie powstał pacyfistyczny spektakl-koncert, w którym roz-
montowywane są mity dotyczące drugiej wojny światowej, anty-
wojenne wystąpienie przeciwko heroizacji wojny, promowanym 
dziś niebezpiecznym wojennym fantazjom, tworzonym przez tych, 
którzy nigdy jej nie doświadczyli.
Odmienną strategię wobec doświadczeń drugiej wojny światowej 
wybrała Anna Karasińska w spektaklu Dobrze ci tego nie opowiem40. 
Z pozoru wydawać by się mogło, że Karasińska jako reżyserka i autorka 
tekstu nie pracuje na żadnym archiwum. W spektaklu nie ujawnia żadnych 
źródeł, dokumentów, wyników archiwalnego researchu. Artystka wzięła 
na warsztat coś szerszego i chyba trudniej uchwytnego: repozytorium 
wyobrażeń kulturowych na temat drugiej wojny światowej, mechanizmy 
36 Artystka w archiwum. Wchodzimy…
37 Ibidem.
38 Ibidem.
39 Weronika Szczawińska: Wojna zaczyna być 
postrzegana pozytywnie. Krzyczmy więc: „Nigdy 
więcej wojny!”, [z Weroniką Szczawińska 
rozmawia Witold Mrozek], cojestgrane24 
Warszawa, bit.ly/3bi2SEQ [28.09.2020].
40 Dobrze ci tego nie opowiem, tekst 
i reżyseria Anna Karasińska, Komuna//War-
szawa w ramach cyklu Przed wojną / Wojna / 
Po wojnie (premiera 8 września 2019 roku). 
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pamięci zbiorowej, sposób, w jaki wojna powraca w doświadczeniu 
kolejnych pokoleń, urodzonych długo po jej zakończeniu. Bada więc 
proces dziedzi czenia traumy, rolę przekazu międzypokoleniowego 
i pyta o przyczynę permanentnego pojawiania się jej powidoków. 
Przed premierą spektaklu Karasińska zapowiadała: „Sprawdzam, 
w jaki sposób używamy pamięci do »pamiętania« o wojnie i jak to się 
zmienia w pokoleniach. […] Co byłoby korzystne – dobrze zapomnieć 
czy uświadomić sobie, jak wiele się pamięta?”41. A także: skąd się 
pamięta? jaki to proces? co sprawia, że cudze wspomnienia stają 
się również naszymi? – jest to więc praca na zbiorowym archiwum 
psychicznym, pamięci wcielonej i przekazywanej pokoleniowo.
W spektaklu bierze udział czworo performerów (Bożena Wydrowska, 
Sara Goworowska, Dobromir Dymecki, Karolina Harris), którzy kolejno 
prezentują przed publicznością monologi zakończone prostymi dzia-
łaniami fizycznymi. Ubrani są w codzienne stroje sportowe (dresy, 
bluzy, podkoszulki, sportowe buty), zwracają się wprost do publiczności 
i tematyzują swoją pozycję opowiadaczy – pośredników, którzy mają 
do wykonania na scenie zadanie („Zestresowałam się. Mój występ 
tutaj wygląda tak, że wychodzę przed ludzi i przytaczam historię”). 
Odgrywają swoją nieudolność, niewiedzę, prezentują ułomne, kalekie 
i niezdarne narracje – improwizacja jest jednak pozorna. Aktorzy 
problematyzują swój status i opowieść, a także związek tych narracji 
z tematem wojny („Nie wiadomo, kim jestem w tej scenie”, „Czy to 
jest o wojnie?”, „Większość rzeczy mówię od siebie”, „Nie wiem, jak 
to zakończyć”, „Nie wiem, skąd to wiem”). Sam tytuł przedstawienia 
wskazuje obraną strategię: Dobrze ci tego nie opowiem, ponieważ 
nie da się tego „dobrze” opowiedzieć, „ładnie” ubrać w słowa, 
przekazać. Problemem staje się „niemożliwość” opowiadania, nie-
adekwatność słów, nieprzystawalność języka do zapośredniczonych 
doświadczeń. Ale jednocześnie wszyscy wiedzą, o czym tu mowa, 
i mają przed oczami zbliżone obrazy: nalot, ruiny miasta, płonący 
las, gwałty, trup z przestrzeloną głową, kobieta z ciałem dziecka 
na rękach. Jak głęboko są zaszczepione te obrazy i co je ustanawia? 
Karasińska, poddając oglądowi sam mechanizm tworzenia wspo-
mnień i ich przekazu, odwołuje się do pamięci widzów. Dystans 
wykonawców do ich własnych opowieści uruchamia mechanizm 
41 Anna Karasińska: „Dobrze ci tego 
nie opowiem”, Komuna//Warszawa, 
bit.ly/3ifkceL [28.09.2020].
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identyfikacji – borykamy się z podobnym problemem, nieumiejęt-
nością mówienia, a jednocześnie przekazem, którego pośrednio lub 
bezpośrednio doświadczamy (przez opowieści starszych pokoleń, 
filmy wojenne, wizualne materiały z Zagłady).
Reżyserka wskazuje na ogromną rolę ciała w tym przekazie. 
Jedna z młodych wykonawczyń rekonstruuje na scenie układy ciał 
zabitych zapamiętane z wojennych zdjęć z encyklopedii. Przytacza 
też historię rodziny, której członkowie podczas posiłku trzymają talerz 
ręką – dzięki temu zachowaniu można podczas rodzinnych uroczy-
stości odróżnić, kto jest „genetycznie” z tej rodziny, a kto znalazł się 
w niej w wyniku małżeństwa. Inna z performerek przytacza historię 
nalotu: „Oglądam scenę bombardowania lasu. Nie wiadomo, skąd 
dokładnie wiedziałam już wcześniej, jak to wygląda, i wiem, jakie to 
uczucie być w bombardowanym lesie”. Witold Mrozek w recenzji 
z przedstawienia pisał:
[Ze spektaklu] wyłania się nie tylko kulturowa, ale i realna  
między pokoleniowa sztafeta traumy. Karasińska zdaje się 
wierzyć nie tylko w narracyjne, ale i epigenetyczne prze-
kazywanie doświadczeń; w czysto materialne, biologiczne 
dziedziczenie traum. „Nie wiem, skąd to wiem”. […] Wyłania 
się z tego obraz narodu, który istnieje jako pewna niemalże 
fizyczna, a z pewnością psychiczna ciągłość. Jako czujące 
ponadpokoleniowe ciało42.
Resztki historii osadzają się w ciele, to właśnie ono jest medium i archiwum. 
Mimo że przekaz ustny może się wydawać kulawy, to proces „pamięta-
nia”, trwanie tego cielesnego archiwum, przekazywanie doświadczeń – 
nie ustają. Przeszłość może nie być uchwytna („nie do opowiedzenia”), 
a jednak jest tak bardzo obecna – jak skomentowała jedna z recen-
zentek, Aneta Kyzioł, „ze spektaklu utkanego z wątpliwości wychodzi 
się z przekonaniem, że trauma wojenna tkwi w nas znacznie głębiej 
i mocniej, niż byliśmy skłonni przyznać, sadowiąc się na widowni”43.
W najnowszym teatrze można zaobserwować różne nurty trakto-
wania i odwoływania się do historii. Jako temat pojawia się historia 
polityczna – głównie XX wieku: druga wojna światowa, Zagłada, 
stosunki polsko-żydowskie, temat przesiedleń, Polska Rzeczpospolita 
42 Witold Mrozek, Krew i błoto, „Dwu tygodnik” 2019, 
nr 264, bit.ly/398tcot [28.09.2020].
43 Aneta Kyzioł, Trauma prze-
chodnia, „Polityka” 2019, nr 38, s. 87.
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Ludowa, „Solidarność”, przełom z 1989 roku. Pojawiają się tematy 
wykluczonych z oficjalnego nurtu historii: kobiet, mniejszości etnicz-
nych, osób Lgbt+, osób z niepełnosprawnościami czy o innym kolo-
rze skóry. Teatr wykorzystuje w działaniach artystycznych również 
własne archiwa, dokonując re-enatments projektów z przeszłości, 
odwołuje się do biografii, kanonicznych dzieł, historycznych spek-
takli44. „Impuls archiwalny” jest szczególnie widoczny w spektaklach 
dwóch pierwszych dekad XXI wieku45.
Teatr nie tylko przywraca te historie, ale rewiduje je, dyskutuje z nimi, 
podważa. Żywi się przeszłością, tym, co już było, i wystawia powroty, 
powtórzenia, w których historia pokazuje inne oblicze. Jako specy-
ficzna maszyna pamięci umożliwia refleksję nad procesami pamiętania 
i zapominania, wystawia sam mechanizm powtórzenia i opowiadania 
o przeszłości. Joanna Krakowska podkreśla, że takie strategie, jak
[r]ewindykacja i rewizja przyświecają tworzeniu archiwów 
zawierających świadectwa i artefakty, które mają służyć 
nowym narracjom historycznym. Także tym powstają-
cym w teatrze. Teatr zaś ujawniając własne inspiracje, 
problematyzując je, remiksując, odtwarzając i czyniąc 
przedmiotem refleksji, praktykuje jeszcze inny rodzaj 
kreacji archiwalnej – tworzenie artystycznych repozyto-
riów staje się w ostatnich latach jedną z głównych jego 
praktyk artystycznych46.
Tematem dzieł teatralnych staje się sam proces pracy na źródłach, ich 
selekcja i wykorzystanie, sposoby konstruowania narracji czy cielesny akt 
doświadczania przeszłości. W procesie rewindykacji i rewizji archiwum 
jest rozsypywane, fragmentaryzowane, przepisywane, prywatyzo-
wane, zawłaszczane i subiektywizowane. Performatywność archiwum 
oznacza jego otwartość i podatność na różnego rodzaju operacje:
Archiwum działa w odpowiedzi na pytania, jakie zada-
jemy, ale samo w sobie ich nie determinuje. Nawet jeśli 
zdarza się nam ulegać przeświadczeniu, że określone 
zbiory prowokują określone pytania. Materiały znale-
zione pozostają uśpione, dopóki nie zostaną pobudzone, 
44 Warto w tym miejscu przypomnieć dwa 
cykle: RE//mIX realizowany pod kierunkiem 
Tomasza Platy w teatrze Komuna//War-
szawa (2010–2014) i Dziady. Recykling kurato-
rowany przez Leszka Kolankiewicza w ramach 
Olimpiady Teatralnej we Wrocławiu (2016).
45 Jako początek tego nurtu w teatrze 
Joanna Krakowska wskazała Transfer! 
Jana Klaty, którego premiera odbyła się 
18 listopada 2006 roku w Teatrze Współ-
czesnym we Wrocławiu. Por. Joanna Kra-
kowska, Demokracja…, s. 208.
46 Ibidem, s. 221.
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uruchomione, usensownione – choć przecież nie na zawsze 
i nie jednoznacznie47.
W procesie teatralnym narzędziem procesu ożywiania archiwum jest 
działanie poprzez ciało. To materialność, zmysłowość i bezpośrednia 
obecność ciała pozwala przywrócić przeszłość zamkniętą w archiwum 
żywemu doświadczeniu.
tEatR JaKO PROfanacJa aRchIWum
Twórcy teatralni, dokonując rozmaitych operacji na archiwum, proble-
matyzują procesy pamięci, odsłaniają i unaoczniają mechanizmy 
wystawiania historii, czyniąc samo archiwum tematem i przedmiotem 
działań scenicznych.
W teatrze powroty tego, „co było”, nie są identycznym odwzoro-
waniem ani rekonstrukcją zdarzeń, zachodzą tu procesy recyklingu, 
remiksów, przesunięć, w efekcie których archiwum jest profano-
wane i rekonfigurowane. Jak pisała Dorota Sajewska, powołując się 
na ideę profanacji zaczerpniętą od Giorgia Agambena, rekonstrukcja 
jest zawsze profanacją archiwum48. Profanacja oznacza przywróce-
nie archiwum swobodnemu użyciu i poddanie procesowi przemieszczania:
Owo przemieszczanie odbywać by się mogło przez 
niestosowne zabawy i tricksterskie działania, polegające 
na subwersywnym powtarzaniu gestu konstruowania 
archiwum przez selekcję i montaż resztek zepchniętych 
dotąd na margines życia politycznego bądź całkowicie 
usuniętych z dyskursu historycznego. W tak rozumianym 
emancypacyjnym potencjale użytkowania archiwum kryje 
się pole działania dla artystów, wykorzystujących w swej 
praktyce strategie rekonstrukcyjne, oparte na swoistym 
przechwytywaniu dokumentacji i często zawłaszczających 
operacjach na przeszłości49.
Takich zabiegów, według mnie, dokonują omawiani wyżej artyści: 
Mroué, Ziemilski, Szczawińska i Karasińska – przechwytują, zawłasz-
czają, miksują i montują na nowo, by zdekonstruować archiwum 
i przywrócić je użytkowaniu. Tak rozumiane profanowanie oznacza 
47 Iwona Kurz, Artystka w archiwum: ślady…
48 Por. Dorota Sajewska, Rekon-
strukcja jako profanacja…
49 Ibidem, s. 169.
wolność, dezynwolturę, tricksterskie zabawy. To właśnie sztuka 
pozwala na przewrotne użytkowanie archiwum. Ożywianie archi-
wum w teatrze dokonuje się za pomocą różnych strategii, które 
problematyzują kwestie dokumentu, faktu, prawdy, jak i władzy 
archiwum. Traktowane krytycznie, subwersywnie, queerowane archi-
wum traci władzę nad dyskursem i pamięcią, funkcje porządkowania 
i kontrolowania. Wytwarzane przez artystów narracje mogą być 
konkurencyjne i / lub opozycyjne wobec obowiązujących dyskursów 
i praktyk. Subwersywne działania na archiwum uświadamiają, że 
nie da się „po prostu” wystawić historii – zawsze będzie ona „czyjąś” 
historią, „jakąś” historią (wybiórczą, subiektywną, prywatną, alter-
natywną, marginalną, kontrfaktualną i tak dalej). Sajewska podkre-
śla, że „profanowanie archiwum przez język sztuki może stanowić 
próbę skutecznego przeciwdziałania przemocy państwa przez 
przywracanie materialności, szczątkowości i nieciągłości historii”50. 
W tym sensie profanowanie archiwum staje się aktem nie tylko 
twórczym, ale także emancypacyjnym i politycznym.
50 Ibidem.
